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半律之長消 
 
 
                                             馬   曉地  
 
壹   問題的提起 
 
    老杜號稱大家，諸體皆佳，唯有七言絕句偶遭後人詬病，明代楊慎《升庵詩話》卷十三云：
“杜子美詩諸體皆有絕妙者，獨絕句本無所解”， 出語尖刻，卻嫌武斷、籠統。胡應麟《詩藪·
內篇》卷六所云就更理性、具體一些： 
自少陵絕句對結，詩家率以半律譏之。然絕句自有此體，特杜非當行耳。如岑參《凱歌》：“丈
夫鵲印搖邊月，大將龍旗掣海雲”，“排兵魚海雲迎陣，秣馬龍堆月照營”等句，皆雄渾高華，
後世咸所取法，即半律何傷？ 
胡應麟這段話說了三層意思，一、杜甫七絕喜用對仗結尾，以至被人調侃為“半律”——半截律
詩。二、胡又解釋以對句結尾本是七絕作法之一，只是杜甫做得不夠出色，不夠內行。第三、那
對結的典範是誰呢，那是岑參的《凱歌》諸句，在胡應麟看來，這些句子儘管用了對仗形式，但
并不妨礙成為上乘的七絕結句。《詩藪》這番話說的是否公允，我們後面還要慢慢細說，這裡先要
強調的是他拈出的“半律”——七絕以對仗結尾的問題，頗有意思，值得進一步深入研究。從小
裡說，“半律”是個結尾技巧問題，而對形制短小又注重風神情韻的七絕來說，這個技巧格外重要，
轉合兩步進行得好才能製造出餘味無窮的效果。所以我們就抓住技巧這一點深入下去，或討論杜
甫岑參半律的不同，或比較結對與散對的優劣，肯定會有所收穫。倘若我們再把視野放得長一點
寬一點，不只局限於杜甫岑參，而把半律放在唐代七絕發展的大背景下加以觀察、分析，或許更
能夠發現七絕演進的發展軌跡。 
 
 
貳  半律的長消趨勢 
 
    比較而言，杜甫七絕確實是特別喜歡用對仗結句，但半律絕非老杜一人之專利，初唐時七絕
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以對結似乎是一種頗為流行的作法，《升庵詩話》即云：“初唐絕句多為對偶所累，成半律詩。(1)”
盛唐杜甫半律最多，胡應麟稱他“以律為絕”(2)，可卻是個特例，同時其他詩人像老杜那麼愛用
對結的並不太多。這之後的大曆時期，作半律的人更是明顯減少，到了元和以後，半律的作法幾
乎徹底被人拋棄，千百首之中或許能找到一兩首，而就這一兩首也只是詩人出於“聊備一格”的
目的而特意做下的。這種情況一直持續到晚唐。我們用洪邁的《萬首唐人絕句》作底本，對初盛
唐各期半律的使用情況做了一個簡略的調查，其結果如下： 
 
              七絕總數            對仗結尾數           比例 
初唐卷一        120                  59                50%         
盛唐卷一        214                  32                15% 
盛唐卷二        274                  71                26% 
                   (其中杜甫 106首，對結 54首，李白 84首，對結 12首) 
中唐卷一        274                   20                7% 
中唐卷二        254                   19                7% 
中唐卷三        274                    7                2% 
中唐卷四        250                    4                2% 
 
這之後的中晚唐著名詩人：白居易有七絕 680 首，對結 8 首，元稹 184 首，對結一首，施肩吾
149首，對結 2首，李商隱 205首，對結 2 首，儘管用的極少，他們還是用了對結。而其他絕大
多數詩人若徐凝(七絕 76首)、王建(232首)、劉商(60首)、李群玉(60首)、許渾(52首)、韓偓(105
首)、溫庭筠(45首)、杜牧(180首)、鄭谷(80首)、趙嘏(100首)、韋莊(80首)等，他們根本就不用
對結，清一色的散語作結。 
    通過以上統計，我們可以清楚地看到“半律”由盛到衰、最後幾乎被逐出詩壇的歷史走勢。
對此我們又可以作出以下詮釋： 
  七絕在唐代是一新興詩體，音韻格律、篇章佈局、用詞造句等等諸問題，一開始大家都在探索
試驗。嘗試通常是在借鑒基礎上進行的，而轉合結尾的模範無非兩種，一是截斷五律的前半，以
對仗結尾，一是學習民歌或是古詩，以散語作結。上舉初唐數據，散結、對結一半對一半，這正
說明試驗在進行中。到了開元天寶時期，實驗的結果已經大體顯現出來，其時之“詩家天子”王昌
齡，作七絕 71首，對結只有 3首，另一位七絕聖手李白存詩 84首，對結僅僅 12，這說明在散
語結句與對仗結句的競爭中，散結已經佔據了絕對的優勢。杜甫的異軍突起，大量以對作結，只
是一個偶然事件，其根本原因還是胡應麟所云杜“以律為絕”——詩人的寫作習慣使之然。杜甫
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的律詩做得太好了，對仗最是擅場，這門獨家絕技到哪都得顯派顯派。這很使我想起一位和我一
起打乒乓球的球友：老兄的反手球實在出色，打成了習慣，連正手位的球他也要騰躍過去用反手
打。下了苦功——做得出色——成了習慣，於是便到哪使哪，且不說杜甫那些動輒三、五十韻、
甚至百韻的鴻篇巨制幾乎全是從頭對到尾，就是述說雞毛蒜皮生活瑣事的便條一類的文字，老杜
也要用對仗。比如成都草堂初成時，老杜向人要些樹苗，以詩達意云：“河陽縣裡雖無數，濯錦
江邊未滿園”(3)，又云：“欲存老蓋千年意，為覓霜根數寸栽”(4)，再云：“飽聞榿木三年大，
與致溪邊十畝陰”(5)。其他又有不少以“漫興”、“口號”、“解悶”為題的作品，觀題可知都
是即興隨意之作，可老杜信手寫來仍多為對仗——習慣使之然。除了習慣這個主要原因之外，杜
甫多用力於對結或許還隱含著獨闢蹊徑、另開法門的慾望。王昌齡、王維、李白的散結天然渾成，
幾近天籟，而杜甫不循此徑，偏偏大量以對為結，似乎是在有意抗衡。其實，杜甫的散結能做得
很好，如“桃花一簇開無主，可愛深紅愛淺紅”(6)，“此曲只應天上有，人間能得幾回聞”(7)，
“正是江南好風景，落花時節又逢君”(8)，與王，李相比，一點不遜色。所以當我們看到杜甫摒
棄這樣流暢自然的散句不用，非使點子詰屈聱牙的對句作結時，總覺得老杜是在故意較勁。遺憾
的是，杜甫的習慣與較勁並沒能取得很好的成果，也未能挽回對結的衰頹之勢，相反，倒很可能
對一般詩人起了警示作用：老杜的對結尙且如此(實在不敢恭維！)，何況吾輩。其直接結果便是
大曆以後，詩人做七絕用對仗結句的越來越少，幾乎絕跡。 
 
 
叁  半律的長處與缺陷 
 
    物競天擇，適者生存，這是自然界進化的法則。這一法則在某種程度上似乎也適用於文學發
展的歷史。文學形態、文學技巧總是在比較中成長演進，最適於人們傳情達意者被選擇被留用被
發展，不適者則被淘汰。半律的被遺棄，根本原因在於其自身在傳情達意上有缺陷。這種缺陷，
稍微讀過幾首唐詩的人便能感覺到，比如對結收不住全詩，總給人話沒說完的感覺。這是為什麼
呢?原來這裡有個閱讀心裡習慣的問題。七絕是後出的詩體，人們在接觸它之前，早已經習慣了古
體詩、五律的行文方式。古體詩、五律的對仗，一般在中間幾句，而它們的結句大都是散語。這
樣的詩讀多了，便會形成一種心理定式，看到對句，就等著散句的出現，若它不出現，我們心裡
就感覺這詩沒完、缺了點什麼。當然，嚴格說來這還是屬於閱讀心理感覺問題，不應全算是對結
藝術表現上的缺陷，而下面這幾段專家學者的分析論述則是明明白白地指摘對結的不足了。清代
施補華《硯傭說詩》第一九五條論七絕云： 
  截（七律）後半首，一二對，三四散，易出風韻。截前半首，一二散，三四對，易至板滯。截
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中兩聯更板。···· 
清代另一位學者由雲龍的《定庵詩話》卷上云： 
  若如老杜、荊公之四句裁對，詩中本有此格，然工穩則有之，殊索素無生動氣矣。 
今人周嘯天《絕句詩史》第一章云： 
  大凡對仗的句子，一般情況下，形式上銖兩悉稱，平行而出。平行，就難於造成轉合，所以不
宜用在結處。 
半律，或云對結的最大毛病就在它形式的僵化，上句第一個詞是名詞，下句也一定得是名詞，要
是上句是動詞，下句的相同位置上就必須放一個動詞，這種固定不變的形式極大的妨礙了詩人的
傳情達意，也妨礙了詩之風情神韻的生成。初唐，七絕剛剛登上詩壇，使用範圍既窄，表現內容
又淺，大抵不出宴集送別，寫寫宴飲場面，說說離愁別緒。這樣淺泛的傳情達意，對結還承擔得
了，所以在一段時間里曾被廣泛使用，當然其形式相當幼稚，像下面這些詩句： 
  蓬萊閣下長相憶，桐柏山頭去不歸。(宋之問《送司馬道士遊天臺》) 
  飛雲閣上春應至，明月樓中夜未央。(上官儀《春日》) 
  長年願奉西王宴，近侍慚無方朔才。(趙伯彥《從宴桃花園應制》) 
而隨著人們對七絕詩體逐漸熟悉，大家希望通過它去準確清晰地表述越來越複雜、深刻、細微、
曲折的思想感情內涵，面對如此重任對結便顯得力不從心，難以勝任，最終敗下陣來。 
    形式的固定僵化乃是對結天生的弱點，用這種固定的形式去表現變化無窮的思想情感，實在
猶如帶著枷鎖跳舞，但是若說這步履沉重的舞姿一無是處，那也不盡客觀，對結於寫景或描述場
面還是有相當的表現力的，比如以下這些景色描寫： 
  芳樹無人花自落，春山一路鳥空啼。(李華《春行寄興》) 
  舟尋綠水宵將半，月隱青林人未歸。(儲光羲《同武平一游湖五首》之二) 
  菱荷覆水船難進，歌舞留人月易低。(同上 之五) 
  青槐陌上人行絕，明月樓前烏夜啼。(王偃《夜夜曲》) 
  落花寂寂啼山鳥，楊柳青青渡水人。(王維《寒食汜上作》) 
  明月秋風洞庭水，孤鴻落葉一扁舟。(賈至《初至巴陵與李十二同泛洞庭》) 
  月色更添春色好，蘆風似勝竹風幽。(賈至《重別裴九弟》) 
  數枝門柳低衣桁，一片山花落筆牀。(岑參《山房春事》) 
  顛狂柳絮隨風舞，輕薄桃花逐水流。(杜甫《漫興九首之五》) 
  蒼苔濁酒林中靜，碧水春風野外昏。(同上 之五) 
  留連戲蝶時時舞，自在嬌鶯恰恰啼。(《江畔獨步尋花七首》之六) 
  繁枝容易紛紛落，嫩蕊商量細細開。(同上 之七) 
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  沙頭宿鷺聯拳靜，船尾跳魚撥剌鳴。(《漫成》) 
  窗含西嶺千秋雪，門泊東吳萬里船。(《絕句四首》之三) 
  曉月暫飛千樹裏，秋河隔在數峰西。（韓翃《宿石邑山中》） 
  小樓深巷敲方響，水國人家在處同。（錢起《夜泊鸚鵡洲》） 
  白雪花繁空撲地，綠絲條弱不勝鶯。（白居易《楊柳枝詞》） 
  水蓼冷花紅簇簇，江蘺濕葉碧萋萋。（白居易《竹枝詞》） 
這些詩句寫自然風景宛如畫圖，美不勝收，廣為人們傳頌。對結描述人為行動場面也有不少出色
的例子，像前邊引用過的岑參的《凱旋》，又如： 
  征馬長嘶青海上，胡笳夜聽隴山頭。（郭知運《涼州詞》） 
  人依遠戍須看火，馬踏深山不見蹤。（王昌齡《從軍行》） 
  青海只今將飲馬，黃河不用更防秋。（高適《九曲詞三首》之一） 
  已收滴博雲間戍，更奪蓬婆雪外城。（杜甫《奉和嚴鄭公軍城早秋》） 
  春風試暖昭陽殿，明月還過鳷鵲樓。（李白《永王東巡歌十一首》之四） 
  千岩烽火連滄海，兩岸旌旗繞碧山。（同上 之六） 
  戰艦森森羅虎士，征帆一一引龍駒。（同上 之七） 
  柳色未饒秦地綠，花光不減上陽紅。（李白《上皇西巡南京歌十首》之三） 
  地轉錦江成渭水，天迴玉壘作長安。（同上  之四） 
這些句子大概都當得起胡應麟的贊語“雄渾高華”。對仗形式使詩體顯得均衡穩重，給人以莊重
典雅的感覺，音節聲調也鏗鏘響亮，節奏感頗強。這些都是對結的長處，特別適於表現莊重的內
容、盛大的場面。也許就為這個原因，李白平時贈友送人的七絕多用散語結尾，可一到向君王獻
詩便屢屢使用對結。 
對結長處似乎不多，而局限性則是一目了然：格式的固定僵化乃是最根本的致命傷，由此又
派生出另外兩個問題，一、轉合兩句缺少明確的時間順序關係以及因果邏輯關係，各自處於孤立
狀態。舉杜甫《絕句》全詩作例子最為清楚： 
兩個黃鸝鳴翠柳，一行白鷺上青天。 
窗含西嶺千秋雪，門泊東吳萬里船。 
四個句子都是獨立的，僅靠對仗形式和韻腳連在一起，他們之間是什麽關係沒有說明，《升庵詩話》
稱其“不相連屬”(9)。二、對結的兩句又往往是平行展開，比如“人依遠戍須看火，馬踏深山不
見蹤”，上句用了“人”，下句就要對上一個“馬”，兩句就要分別順著“人”和“馬”這兩個
主語敘述下去，而不能只就一個主語深入細說。這樣的表述在寫景或寫場面的詩里是允許的，句
子間的關係不清晰，其缺欠的部份可以由讀者自己填補，像杜甫的《絕句》，不管你把這四句詩所
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表現的圖景怎麼安排調配，誰在前，誰在後，誰離得遠，誰靠得近，誰是因，誰是果，都沒關係，
最後構成的還是一幅初春風景，詩中 “黃鸝”、“翠柳”、“白鷺”、“青天”等意象規定了整
體畫面的美感傾向，不會產生誤差。平行的描寫也行得通，因為幾個小景致小場面連綴起來就是
全詩的大景色大場面。總之，單純的寫景、寫場面不需要明確的時間關係、承續關係、因果關係，
銜接上有些斷裂、描寫上有些粗糙也無妨，這正好留出一些空間讓讀者去想像。所以，對結在寫
景、寫場面這個範圍里還是有所作為的，可以同散語結尾一爭雌雄。然而一出此疆域，比如涉及
到細膩抒情、複雜動作描寫、議論評說，對結立刻舉步維艱，處處捉襟見肘，下面我們一步一步
展開分析，首先就從對結還能有所作為的景色描寫開始。 
 
 
肆  對結散結比較（上） 
 
    若說單純寫景，對結、散結各有長處，對結以凝重典雅、音調鏗鏘見長，散結以流轉變換、
一唱三歎取勝。但問題是單純寫景之作在全部唐人七絕中只占不太大的比例，詩人寫景往往意在
抒情，景色乃是抒情的一種手段、一種烘托，“情景交融”才是詩之上乘。把景色和感情糅合交
織在一起寫，對結幾乎無法做到，筆者翻檢唐人七絕，所見不多，王勃《秋江送別》云： 
已覺逝川傷別念，復看津樹隱離舟。 
盧照鄰《九月九日旅眺》： 
  他鄉共酌金花酒，萬里同悲鴻雁天。 
賈至《巴陵夜別王八員外》： 
  世情已逐浮雲散，離恨空隨江水長。 
均是呆板笨拙，缺少情韻。這不是詩人才短，完全因為對仗的形式限制了表達。青山對白雲，離
愁對別恨，都是分門別類規定好的，表心境的詞沒法和寫景的詞湊到一塊去。而散句就完全不同
了，可以說是隨心所欲、自由自在地將景語和情語組合在一起，比如王昌齡的《從軍行七首》之
二： 
  琵琶起舞換新聲，總是關山舊別情。 
  繚亂邊愁聽不盡，高高秋月照長城。   
清人黃叔燦《唐詩箋注》分析三四句的轉結方法：“聽不盡三字下無語可續，言情已到盡頭處矣，
高高秋月照長城，妙在即景以托之，思入微茫，似脫實粘，詩之最上乘。”三句抒情到極致，四
句以景語收結，留下無限餘韵，這是唐人常用的一種結尾手法，好例舉不勝舉： 
  把酒看花想諸弟，杜陵寒食草青青。（韋應物《寒食寄京師諸弟》） 
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  荊州不遇高陽侶，一夜春寒滿下廳。（柳宗元《離觴不醉至驛卻寄相送諸公》） 
  秋窗覺後情無限，月墜館娃宮樹西。（趙嘏《吳門夢故山》） 
  獨倚欄杆正惆悵，海棠花里鷓鴣啼。（張蠙《題嘉陵驛》） 
  欲寄相思千里月，溪邊殘照雨霏霏。（杜牧《寄遠》） 
四句寫景不變，而三句又可以有若干變化，有時更注重動作描寫： 
兩紙京書臨水讀，小桃花樹滿商山。（元稹《西歸十二首》之二） 
  垂死病中驚坐起，暗風吹雨入寒窗。（元稹《聞樂天授江州司馬》） 
  今夜通州還不睡，滿山風雨杜鵑聲。（元稹《酬樂天舟泊夜讀微之詩》） 
  獨出前門望野田，月明蕎麥花如雪。（白居易《村夜》） 
  停車坐愛楓林晚，霜葉紅於二月花。（杜牧《山行》） 
有時三句的陳述可以變成問語，比如皇甫冉的《送裴闡》： 
  道向毗陵豈是歸，客中誰與換春衣？ 
  今夜孤舟行近遠？紫荊零雨正霏霏。 
這首詩寫得很有特點，它一連用了三個問句，第一句亦是反問，看詩之語氣，毗陵似乎不是裴闡
的家鄉，故有此問。第三句還是發問，問今夜行程距離，飽含依依不捨之離情，四句以迷茫的景
色作結，加重全詩淒涼感傷的氣氛。高適的名作《塞上聽笛》也是這種結法：“借問梅花何處落？
風吹一夜滿關山。”又如韋莊《尋李書記不遇》：“仙吏不知何處隱？山南山北雨濛濛。”杜荀鶴《秋
夕》：“病中枕上誰相問？一一蟬聲槐樹頭。” 
三情四景的結法又可以倒過來，變成三景四情，或是三句寫景四句寫動作，比如膾炙人口的李
白《贈汪倫》：“桃花潭水深千尺，不及汪倫送我情。”又如： 
江海茫茫春欲遍，行人一騎發金陵。（劉長卿《寄別朱拾遺》） 
春風無限瀟湘意，欲採蘋花不自由。（柳宗元《酬曹侍御》） 
秋風日暮南湖里，爭唱菱歌不肯休。（戎昱《採蓮曲》） 
天階夜色涼如水，臥看牽牛織女星。（杜牧《秋夕》） 
杜荀鶴《宿欒城驛卻寄常山李書記》寫得特別有意思，不妨全引一讀： 
  一更更盡到三更，吟破離心句不成。 
  數樹秋風滿庭月，憶君時復下階行。 
首句數字疊字用得巧妙，二句表思念之情，“吟破離心”的“破”字警奇，三句一轉，從抒情變為
寫景，以景托情，結句寫動作，通過動作深化情思。總之，觀以上例句可知用散句可以隨心所欲
的調配組合景語、情語，而對句受形式限制無法自由展開，上句言景，下句也得對上景，上句是
情，下句也必須是情，就算是寬對，也須名詞對名詞，動詞對動詞，這樣便很難創造出情景交融
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的意境。 
    對結單純寫景還可以，一旦要加入抒情的成份便立刻出現表述障礙，這完全是對仗形式造成
的。前面我們說過，這種呆板的對仗形式又會派生出兩個現象，一是句子之間關係不明，二是平
行敘述，很難就一事一物做細緻刻劃。下面我們就這兩個問題再仔細分析一下，先說平行敘述，
還是拿散句來對照比較，以示彼此之優劣。 
    如果是單純寫景，用平行敘述不妨，可詩人不會僅僅滿足於摹寫風景，還要表現更多的內容，
這時候對結的平行敘述就顯出力量不足了。比如描寫動作行動，對結一般得這樣寫： 
  人依遠戍須看火，馬踏深山不見蹤。（王昌齡《從軍行》） 
“人依遠戍”說的是一件事，“馬踏深山”說的又是一件事，兩句分說兩件事。又如杜甫《戲作寄
上漢中王》： 
  杳杳東山攜妓去，泠泠修竹待王歸。 
上句說漢中王攜妓去，下句說修竹待王歸，仍是分說兩件事。杜甫《謝嚴中丞送青城山道士乳酒》： 
  鳴鞭走送憐漁父，洗盞開嘗對馬軍。 
上句說的是嚴中丞的行動，下句說的是杜甫自己的動作。這種平行分述可以表現簡單動作，但描
述得很粗很淺，若是碰到複雜連續的動作流程，就無所措手足、完全派不上用場了。能準確細緻
地描述動作流程的是散句，杜牧的“商女不知亡國恨，隔江猶唱後庭花”（《泊秦淮》）可做典型
例子。“商女”是兩句詩的主語，引導“不知”，“猶唱”兩個連續動作，一貫到底。這裡對結根本
無法使用，若用對，下句開頭又要出一名詞，文意就被截斷了。散句一個主語、兩句一貫到底的
例子很多，比如： 
  將軍縱博場場勝，賭得單于貂鼠袍。（岑參《趙將軍歌》） 
  山僧半在中峰住，共占清猿與白雲。（權德輿《贈天竺靈隱二寺主》） 
  美人手暖裁衣易，片片輕雲落剪刀。（施肩吾《春詞》） 
  野人早起無他事，貪繞沙泉看筍生。（熊儒登《青溪村居》） 
  婦姑相喚浴蠶去，閒著中庭梔子花。（王建《雨過山村》） 
  女郎折得殷勤看，道是春風及第花。（鄭谷《曲江紅杏》） 
一個主語引導兩個或兩個以上的動作，一貫而下，表現一個複雜的動作流程，這樣的句子用散句
可以表達的自由自在隨心所欲，用對句則無以置詞，對句承擔不了這項工作。 
    描述動作或行動時，又有這樣的情況：主語在一二句中出現，三四句不再出現主語，只述說
動作，這時對句可以勉強應付一下，如杜審言的《贈蘇書記》： 
知君書記本翩翩，為許從戎赴朔邊。 
紅粉樓中應計日，燕支山下莫經年。 
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杜審言和將要赴邊入幕的友人開了個玩笑：尊夫人每日都在掐指計算你的歸程，所以你不要久留
於邊地，趕緊回家吧，“燕支山”又暗含不要在外邊拈花惹草的調侃。這首詩三四句接承得很好，
三句想像夫人的動作行動，四句以夫人的行動為理由對友人提出規勸。對結能做到如此流暢實屬
不易，胡應麟在《詩藪》里便大加讚賞，說《贈蘇書記》詩“結皆作對，而工致天然，風味可掬。”
可我們仔細看三四句仍是分說兩事，尊夫人“計日”，老兄你“莫經年”，前句說原因，后句說結
論，接連的很順暢，讓人感覺不到對仗的呆板。這樣的句子在對結當稱鳳毛麟角，但是散句結尾
中，這種表示前後數個連續動作的詩句，則是隨手可得，舉幾個大家熟知的例子： 
  忽見陌頭楊柳色，悔教夫婿覓封侯。（王昌齡《閨怨》） 
  馬上相逢無紙筆，憑君傳語報平安。（岑參《逢入京使》） 
  送君九月交河北，雪里題詩淚滿衣。（岑參《送人還京》） 
  因過竹院逢僧話，偷得浮生半日閑。(李涉《題鶴林寺》) 
  復恐匆匆說不盡，行人臨發又開封。（張籍《秋思》） 
韓偓《偶見》四句寫少女的一連串動作： 
秋千打困解羅裙，指點醍醐索一尊。 
見客入來和笑走，手搓梅子映中門。 
散語描述連續複雜的動作流程毫不費力，更重要的是他說的清晰準確、生動形象。我們可以試試，
把上面那些句子改成對句，看能不能表現原句的意思，生動性準確性如何。結果肯定是改不成或
是改不好——對結的表現力遠比不上散句。 
    對仗形式導致平行分述，平行分述又無法深入準確地細說連續動作的流程。這種表述障礙不
僅出現在動作描寫的場合，在抒情、敘事、說理時，對句的平行分述都難以充分深入地傳情達意。
抒情的例子： 
  獨憐京國人南竄，不似湘江水北流。（杜審言《發湘江》） 
  人情已厭南中苦，鴻雁那從北地來。（王勃《九日登高》） 
  故鄉今夜思千里，愁鬢明朝又一年。（高適《除夜作》） 
  莫思身外無窮事，且盡生前有限杯。（杜甫《漫興九首》之四） 
這都是比較好的詩例，但我們讀來仍感覺太淺泛，平行分說兩事，不能在一點集中深入，像杜甫
的詩“身外無窮事”到底是什麽？沒有說透。我們比照一下散句的例子，李白《聞王昌齡左遷龍
標尉》： 
我寄愁心與明月，隨風直到夜郎西。 
這樣一個主語引導的長句，對結根本做不了，上句若出現了“我”，下句一定要對上一個“君”，
無法只就“我”這一個主語展開深入抒情。戎昱《旅次寄湖南張郎中》結尾兩句：“歸夢不知湖
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水闊，夜來還到洛陽城”，“歸夢”是主語，中心語，以下十二字是謂語，說明修飾“歸夢”：
詩人遠在江湖歸不得洛陽，但夢境卻能越過千山萬水飛回洛陽，十二個字都圍繞歸夢展開，深說
細說，這樣就讓人讀來感覺有深度。若用對，勢必又成平行敘說，下句免不得要對上“愁思更比
九天長”之類的東西，又落淺泛俗套。在第三句不出現主語的場合，散句也可以很自如地就一個
主題鋪陳述說情感，比如杜牧的名作《懷吳中馮秀才》： 
  長洲苑外草蕭蕭，卻算游程歲月遙。 
  惟有別時今不忘，暮煙秋雨過楓橋。 
三句是強調句式，昔日同遊長洲苑，年深月久，往事依稀，但惟有分別時景歷歷在目，第四句緊
承三句，細說分別時的場面：“暮煙秋雨過楓橋”，無限情思全蘊含在這一美麗的畫面中了。這
樣的句子讓人過目不忘！ 
    敘事的情況和抒情一樣，平行分述的效果同樣不如散句的一貫到底。對結的例子：張謂《早
梅》：“不知近水花先發，疑是經冬雪未銷”，李白《清平調詞》：“若非群玉山頭見，會向瑤台月
下逢”，高適《九曲詞》：“青海只今將飲馬，黃河不用更防秋”。這些例子，前後兩句大抵表示
的是一個意思，先正面說一遍，再反過來說一遍，只在一個層面上重複，深入不下去。這一點，
用幾個散句例子一比較立刻便能明白。施肩吾《春日餐霞閣》： 
  山花四面風吹入，為我鋪牀作錦茵。 
拿高適的“青海”，“黃河”句一比便知，對結無法就一個主語進行敘述，上句出“青海”，下句就
得對“黃河”，可兩句說的是一回事：不用防秋，所以能飲馬，能飲馬即表邊境太平，所以不必防
秋——“能飲馬”與“不防秋”是一件事的正說反說。而施肩吾的詩呢？山花是主語，先是被風
吹入，再是鋪滿一床，兩層意思一步一步深入，內容顯得充實。再看下面幾個例子： 
  玉顏不及寒鴉色，猶帶昭陽日影來。（王昌齡《長信秋詞》） 
  遊人不及西江水，先得東流到渚宮。（戎昱《雲安阻雨》） 
  關門不鎖寒溪水，一夜潺湲送客愁。（李涉《宿武關》） 
  杜鵑啼斷回家夢，半在邯鄲驛樹中。（劉言史《泊花石浦》） 
這組例子與上舉的“山花”句形式上很相似，上句都出現主語，下句繼續展開。可實際上兩者大
不相同，這些例子上句本身是個主謂賓結構，而下句接承的不是上句的主語而是賓語，第一例帶
昭陽日影的是“寒鴉”，二例“先得東流”的是西江水，三四例亦是同樣。這種靈活的敘述方法乃
是散句的獨家絕活，對句是絕對無法模仿的。 
還是施肩吾的詩《戲贈李主簿》： 
  不知暗數春遊處，偏憶揚州第幾橋？ 
上舉張謂《早梅》“不知近水花先發”與之相似，可張詩下句對上“疑是經冬雪未銷”，又成了
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正說反說，花就是雪，雪就是花，一回事。施詩則不一樣，下句承上展開，把“暗數”的內涵說
得更具體更細緻。從語法上分析，“不知”是主要動詞，從“暗數”到結尾的“第幾橋”都是動
詞賓語。這樣一個動詞帶貫穿兩句的長賓語話語方式，對句做不了，用散語說起來卻很方便： 
  可知不是長門閉，也得相如第一詞。（張祜《讀池州杜員外杜秋娘詩》） 
  料得白家詩思苦，一篇詩了一彈琴。（徐凝《和侍郎邀宿不至》） 
打個比喻來說明對句的平行分說與散句的一貫到底在敘事上的差異：對句告訴你這是甲，這不是
乙。而散句更能告訴你，這個甲處於什麽狀態，在幹什麼，是怎麼幹的。孰優孰劣，一目了然，
所以杜甫以後，很少再有人用對句敘事，像王建寫《宮詞百首》，王涯《宮詞》二十幾首，專寫宮
中各種瑣事，張祜也有回憶開天舊事七絕三十多首，他們一律用散語，半句對結都沒有。 
 
 
伍  對結散結比較（中） 
 
   說完平行分述，這一節接著說由對仗衍生出的另一個現象——句子間關係不清晰。  
   七絕形制短小，要表現儘量多的內容，當然必須用最精煉的說法，盡可能的省略一切可以省略
的部份，這樣就很容易出現句與句之間關係不清的情況。我們前面說過這種不清晰不一定是壞事，
比如寫景詩，每個句子都是一幅畫，四句詩的四幅畫是什麽關係，怎麼組合排列，完全可以由讀
者自己決定完成，句間關係的模糊不清反而給讀者的想像留下了空間，詩味正從此處生發出來。
可是抒情敘事就需要相對清晰的文脈關係，特別是說事、議論，句與句之間的承接關係一定要清
楚，否則就無法準確地傳達思想觀點。這時散語明顯表現出優勢，它與一般的說話方式相近，可
以比較容易地表述文脈關係。對句的表述相對困難一些，但也不是完全不行，比如杜甫的這首詩： 
  湖月林風相與清，殘樽下馬復同傾。 
  久拚野鶴如霜鬢，遮莫鄰雞下五更。（《書堂飲既夜復邀李尚書下馬月下賦》） 
這是老杜邀朋友豪飲的詩，三句用了“久拚”，表心境，四句用了“遮莫”，表讓步條件，有了
這兩個接續詞，句間關係就清楚了：我早就不在乎（久拚）雙鬢如鶴、頭白如雪了，老兄，咱們
接著喝，即使（遮莫）鄰雞已經報曉也隨他去吧。然而由於對句可以靠對仗結構成句，所以很多
時候接續詞被省略掉了，句間關係變得模糊不清，用這樣的句子去說事、說理，內容簡單的話還
大體能明白，比如杜甫《夔州歌十首》之九的結句： 
  武侯祠堂不可忘，中有松柏參天長。 
干戈滿地客愁破，雲日如火炎天涼。 
三四是一個對子，兩句是什麽關係沒有說明，但我們看頭兩句知道是詠古柏的，主題很簡單，所
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以這兩句的意思大致能明白。可如果論述的事情比較複雜，句間關係再交代不清，往往就會不知
所云，產生歧義。杜甫最愛在七絕里說事、說理，這是他的一大發明，是他開創的一條七絕表現
新路，但是老杜說事、說理時多用對句，其結果，以筆者的感覺，是失敗大於成功，有一部份說
的不錯，如“竊攀屈宋宜方駕，恐與齊梁作後塵” （《戲為六絕句》之五），“別裁偽體親風雅，
轉益多師是汝師”（同前 之六），可又有相當一部份議論或是話說得讓人覺得怪異，或是根本就
沒把話說明白。比如《承聞河北諸道節度入朝歡喜口號十二首》，之一云： 
洶洶人寰猶不定，時時闘戰欲何須。 
之二云： 
  周宣漢武今王是，孝子忠臣後代看。 
《解悶十二首》之八： 
  最傳秀句寰區滿，未絕風流相國能。 
之九： 
  炎方每續朱櫻獻，玉座應悲白露團。 
之十二： 
  雲壑布衣鮐背死，勞人害馬翠眉須。 
對仗做得很彆扭，讓人覺得簡直是硬對，“不成話”，雖然這樣，但結合上下文，大概的意思還是
可以明白的。第一句擔心時局動盪，第二局稱頌今上。《解悶》之八那首說的是王維的事，所以“未
絕風流”當指其弟王縉尙存，文承其兄遺風。後面那兩句是感歎楊貴妃從南方取荔枝勞民傷財。
而下面這幾例就連意思也搞不清楚了，比如《戲為六絕句》之三：“龍文虎脊皆君馭，歷塊過都見
爾曹”，之四：“或看翡翠蘭苕上，未掣鯨魚碧海中”，詩到底說的什麽意思，歷代注家眾說紛紜，
各持己見。之所以出現歧義，根本原因是詩歌本文提供的信息不清晰不充分，這兩句詩用的都是
比喻，而比喻是可以向多方面引申的，在沒有限制說明的情況下，可以做多種解釋。這兩句詩又
都以對仗形式組合成句，沒有出現說明關係的接續詞，關係的不確定又導致理解上的分歧。表述
最不清楚的大約是《存歿口號二首》，一首詩里寫兩個人物，一存一歿，這種寫法也是杜甫的發明。
其一云： 
  席謙不見近彈棋，畢曜仍舊傳小詩。 
  玉局他年無限笑，白楊今日幾人悲。 
只看詩本文，你能明白席謙、畢曜兩人誰生誰死嗎？四個孤立的句子，其間一點關係說明都沒有，
讓人一頭霧水。按照仇兆鼇的解釋，席謙活著，畢曜已逝，可本文中的原始根據在哪？三四兩句
尤其不成話，三句有“玉局”，可以考慮是呼應第一句“彈棋”，說的是席謙，但“他年無限笑”
何意？不知所云，可以有各種解釋。四句的“白楊幾人悲”爲什麽是說哀悼畢曜，二句、四句之
  
51 
間說明關繫的接續詞一點都沒有，本文就糊塗，註釋便失去了依據。《口號》之二云： 
  鄭公粉繪隨長夜，曹霸丹青已白頭。 
  天下何曾有山水，人間不解重驊騮。 
首句“隨長夜”，說明“鄭公”——鄭虔已死，這比第一首清楚。但詩的整體形態一點沒變，仍是
四個獨立存在的句子。尤其第三句意義不明，仇註謂鄭死後，山水畫便無可觀，那也只是他個人
的理解與發揮，無法得到本文證據的支持。按“天下何曾有山水”字面講，還能有若干種解釋，
像“天下從來就沒有好山水”，或“世間唯有鄭虔的山水畫最佳”等等，本文提供的信息不夠，句
間關係又不明晰導致敘述不清，意義含混。我們前面說這樣的敘說方式用在寫景詩里無妨，可萬
萬不能用來說理。說理講究的是準確、細緻、邏輯、條理，對句很難做到，還是散句舒展自如，
盡顯優勢。杜甫以後，詩人說理敘事幾乎全用散語，像論詩之作，這本是杜甫開創的新題材，後
人繼承其體卻不用其對偶句法，如元稹贊杜甫詩： 
  杜甫天才頗絕倫，每尋詩卷似情親。 
  憐渠直道當時語，不著心源傍古人。（《酬李甫見贈十首》之二） 
鄭谷評唐詩選本： 
  殷璠裁鑒英靈集，頗覺同才得旨深。 
  何事後來高仲武，品題間氣未公心。（《讀前集二首》之一） 
崔塗《讀庾信集》： 
  四朝十帝盡風流，建業長安兩醉游。 
  唯有一篇楊柳曲，江南江北為君愁。 
散句說事流暢清晰，非對句能比。國內人民文學出版社編輯了《萬首論詩絕句》，筆者只統計了唐
五代部份，其中收杜甫論詩七言絕句十一首，對結五首，杜甫之後，共收唐人七絕一百零九首，
對結僅有五首。評論述說類的另一大題材是詠史，杜牧、張祜、胡曾、汪遵、孫元晏都是詠史名
家，翻檢他們二三百首作品，以對句結尾者一例皆無。我們平時隨口詠誦的那些名句，像“東風
不與周郎便，銅雀春深鎖二喬”（杜牧《赤壁》），“江東子弟多才俊，捲土重來未可知”（《烏江
亭》），“南軍不袒左邊袖，四老安劉是滅劉”（《題商山廟》），哪一句不是悠揚流暢的散語？ 
 
 
陸  對結散結比較（下） 
 
    七絕講究風情餘韵，所以結句特別重要，結句結得好才能創造出餘音繞梁、含無限情思於言
外的藝術效果。好的結句首先需要才思，像王維“勸君更盡一杯酒，西出陽關無故人”(《送元二
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使安西》)，李白“兩岸猿聲啼不住，輕舟已過萬重山”(《早發白帝城》)，王昌齡“但使龍城飛
將在，不教胡馬度陰山”(《出塞》)，都是才情高遠，隨口一吟便是絕唱。才情之外又需要些技
巧，目的在於避免呆板、追求流動變化，變化流動語態句式易於產生風情。而變化流動正是散句
的長項，對句再一次相形見絀，下面我們選擇幾種結尾小技巧排列出來，拿散句對句逐一加以比
較： 
甲，問句結尾。“此夜曲中聞折柳，何人不起故園情”（李白《春夜洛城聞笛》），“借問酒家何
處有，牧童遙指杏花村”（杜牧《清明》），一問一答之間生出無限風情，問句結尾是詩人常用的
手法。對句可以做成問句結尾，但相當吃力，王勃《秋江送別》之二：“誰謂波瀾才一水？已覺
山川是兩鄉”，李嶠《送司馬先生》：“一朝琴里悲黃鶴，何日山頭望白雲？”王昌齡《送柴侍禦》：
“青山一道同雲雨，明月何曾是兩鄉？”杜甫《承聞河北諸道節度入朝歡喜口號十二首》之七：
“衣冠是日朝天子，草奏何時入帝鄉？”賈至《送王道士還京》：“借問清都舊花月，豈知遷客泣
瀟湘？”顯而易見，這些句子被對偶形式束縛，“何日”對“一朝”，“何時”對“是日”，“豈
知”對“借問”，實在是生硬呆板，導致全詩情致的闕失。再看散句，那就完全是另一種情況了，
流動婉轉，千姿百態，風情萬種。李白的“此夜曲中聞折柳，何人不起故園情”代表一種類型：
第四句發問，第三句陳述原因、場景、時間、動作等等，為發問做鋪墊，我們看下面這些例子： 
  桃花一簇開無主，可愛深紅愛淺紅？（杜甫《江畔獨步尋花七絕句》之五） 
  朝雲暮雨連天暗，神女知來第幾峰？（張子容《巫山》） 
  春山處處行應好，一月看花到幾峰？（張籍《寄李渤》） 
  秋來多見長安客，解愛鱸魚能幾人？（郎士元《送張光歸吳》） 
  且待夜深明月去，試看涵泳幾多星？（韓愈《盆池五首》之五） 
  二十四橋明月夜，玉人何處教吹簫？（杜牧《寄揚州韓綽判官》） 
第三句的功用各有不同。一二例的第三句主要表現場景，第三例表推測，四例寫動作，五例寫時
間，第六例既表示地點又表時間。第三句鋪墊，四句發問，兩句句式、語法全不相同，內容卻上
下相承，步步深入，這樣我們讀起來就倍感有趣。我們再接著看一組例子： 
  妝罷低聲問夫婿，畫眉深淺入時無？（朱慶餘《近試上張水部》） 
  宮前遺老來相問，今是開元幾葉孫？（韓愈《和李二十八司勛過連昌宮》） 
  為見行舟試借問，客中時有洛陽人？（盧象《寄段十六》） 
  不知湖上菱歌女，幾個春舟在若耶？（王翰《春日思歸》） 
  不知竹雨竹風夜，吟對秋山哪寺燈？（戴叔倫《憶原上人》） 
  不知疊嶂重霞里，更有何人渡石橋？（顧況《臨海所居三首》之一） 
這組例子一眼看去似乎和上一組相同，但實際上還是有差異。前三個例子，它的第三句寫問話行
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動，第四句則是問語的具體內容，若把三句的逗號改成冒號就更清楚了。后三個例子是由“不知”
加上“幾個”，“何人”等疑問詞構成的長疑問句，三四連貫，一問到底。如果說第一組例子，用
對句已經是很難表達，那麼這一組，用對句根本就沒法表達。 
    杜牧的“借問酒家何處有，牧童遙指杏花村”代表另一類型，三句發問，四句作答，這樣的
好句隨處可見： 
  不知細葉誰裁出，二月春風似剪刀。（賀知章《詠柳》） 
  借問梅花何處落，風吹一夜滿關山。（高適《塞上聞笛》） 
  秋光何處堪消日，玄晏先生滿架書。（李涉《秋日過員太祝林園》） 
  日暮征帆何處泊，天涯一望斷人腸。（孟浩然《送杜十四之江南》） 
  吟魂醉魄知何處，空有幽蘭隔岸香。（周璞《弔李群玉》） 
  同來望月人何處，風景依稀似去年。（趙嘏《江樓感舊》） 
同是三問四答，但又稍有區別，前三例是直給答案，後三例的第四句則是描繪一幅圖景，渲染一
種氣氛，暗含寄託感慨。 
乙，強調句式 。句中加入“總”、“最”、“只”、“猶”這樣的副詞，加重語氣，製造特殊印
象。對句有時也能做，陳陶《隴西行四首》之三最是有名： 
  可憐無定河邊骨，猶是春閨夢裡人。 
“猶是”是強調，同時又承接了上句的“河邊骨”，把兩個平行的句子在文意上打通了，再加上“無
定河邊骨”與“春閨夢裡人”反差太大，造成一種震撼效果，這樣，幾種因素結合，使陳陶這句
詩成了千古名句。這是對句里百里挑一的例子。 
一般對句仍是平行分述，像崔液《上元夜六首》之五： 
  最憐長袖風前弱，更賞新弦暗里調。 
“最憐”是強調，可下句對上“更賞”，兩句分說兩事，強調意味被淡化。散句的優勢在可以一貫
到底，兩句通說一個意思，陳陶用對句千辛萬苦做出的事，用散句隨隨便便簡簡單單就能做到： 
  最是一年春好處，絕勝煙柳滿皇都。（韓愈《早春呈張水部》） 
  無情最是臺城柳，依舊煙籠十里堤。（韋莊《金陵圖二首》之二） 
  唯有牡丹真國色，花開時節動京城。（劉禹錫《牡丹》） 
  惟有終南山色在，晴明依舊滿長安。（李拯《退朝望終南》） 
  人生只合揚州死，禪智山光好墓田。（張祜《縱游淮南》） 
  正是玉人腸斷處，一渠春水赤欄橋。（溫庭筠《楊柳枝八首》之一） 
  第一莫尋溪上路，可憐仙女愛迷人。（施肩吾《晚春送王秀才游剡川》） 
都是膾炙人口的名句，做法也大體相同，上句點出強調話題，下句予以引申發揮。這樣的句子給
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人的印象特別強烈。又有另一種做法，上句做鋪墊，下句作強調敘說，比如： 
  刻意傷春復傷別，人間惟有杜司勳。（李商隱《杜司勳》） 
  百花長恨風吹落，惟有楊花獨愛風。（吳融《楊花》） 
  相思晚望松林寺，惟有鐘聲出白雲。（皇甫冉《晚望南嶽寺懷普門上人》） 
  水涉山行兩年客，就中偏怕雨船聲。（杜荀鶴《旅懷二首》之一） 
作強調式的敘述，用散語比對句方便得多而且效果更佳。 
丙，句中長數字。 詩里使用數字可以增加使得情趣，對句中的數字總是一上一下，相對而出，像
杜甫《夔州歌》：“白帝高為三峽鎮，夔州險過百牢關”，吳象之《少年行》：“一擲千金渾是膽，家
無四壁不知貧”，讓人感覺相當呆板笨拙，就算杜甫的名句“窗含西嶺千秋雪，門泊東吳萬里船”，
也只能說是工整，遠不到“巧”或“妙”的程度。散語用數字就有高度的靈活性，首先它可以把
數字放在任何位置，不受一點限制，其次它可以用長數字，兩位數、三位數甚至四位數都可以。
杜牧使用數字的高手： 
  二十四橋明月夜，玉人何處教吹簫。（《寄揚州韓綽判官》） 
  南朝四百八十寺，多少樓臺煙雨中。（《江南春》） 
  不用憑欄苦回首，故鄉七十五長亭。（《題齊安城樓》） 
其他好句子還有很多，我們按數字大小排列： 
  吟得楚天風雨霽，一條江水兩三山。（趙嘏《酬段侍御》） 
  一曲四詞歌八疊，從頭便是斷腸聲。（白居易《何滿子》） 
  一年十二度圓月，十一回圓不在家。（李洞《客亭對月》） 
  雁聲遠向瀟湘去，十二樓中月自明。（李群玉《瑤瑟怨》） 
  自別花來多少事，東風二十四回春。（白居易《杏園花下贈劉郎中》） 
  二十五弦彈夜月，不勝清怨卻飛來。（錢起《歸雁》） 
  從來一字為褒貶，二十八言猶太多。（方干《越中寄孫百篇》） 
  掌中舞罷簫聲絕，三十六宮秋夜長。（徐凝《漢宮曲》） 
  年年盛發無人見，三十六溪春水高。（趙嘏《千秋嶺下》） 
讀這些句子，才知道什麽叫巧思妙語，什麽叫趣味盎然，詩做成這樣才算做出了詩味。 
丁，長名詞句。張繼《楓橋夜泊》：“姑蘇城外寒山寺，夜半鐘聲到客船”，人人皆知。可你注意過
沒有，上句不是一個句子，僅僅是一個長名詞，作為上下兩句詩的形式主語，下句是謂語，謂語
中出現動詞、賓語、狀語，不再是一個名詞結構了。這種表述方式又是散語的特技絕活，對句絕
對做不了，按對句的規矩，上句若是長名詞，下句也得對上一個長名詞。下面是散語長名詞句加
動詞謂語句的詩例： 
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  洞庭一夜無窮雁，不待天明盡北飛。（李益《春夜聞笛》） 
  舊時王謝堂前燕，飛入尋常百姓家。（劉禹錫《烏衣巷》） 
  昭君溪上年年月，偏照嬋娟色最濃。（李涉《竹枝詞》之一） 
  孤舟一夜東歸客，泣向春風憶建溪。（同上 之二） 
  斜倚玉窗鸞髮女，拂塵猶自妒嬌嬈。（杜牧《屏風》） 
  世間無限丹青手，一片傷心畫不成。（高蟾《金陵晚望》） 
這些例子上句的中心語“雁”、“月”、“客”、“女”，就是下句動作的主動者，他們是真正
的主語。還有一些詩，上句的長名詞表示下句動作發生的地點、時間或背景、原因，他們只是形
式上的主語，比如： 
  秋山春雨閑吟處，依遍江南寺寺樓。（杜牧《念昔游三首》之一） 
  楚國大夫憔悴日，應尋此路去瀟湘。（《蘄州蘭溪》） 
  東風二月淮陰郡，惟見棠梨一樹花。（劉商《送元使君自楚移越》） 
  十年一覺揚州夢，贏得青樓薄倖名。（杜牧《遣懷》） 
前三例上句說時間、場所，後一例說的是“贏得薄倖名”的原因。長名詞句也有用在第四句的，
比如李商隱《寄令狐郎中》：“休問梁園舊賓客，茂陵秋雨病相如”，這是典型的義山式的曲折說
法，向令狐綯懇請援手，渴望令狐關照自己，可是偏偏又不讓對方問自己的情況，這是一道曲折。
剛說完“休問”，又趕緊接上“梁園舊賓客”，拼命彰顯舊時情誼，這又是一道曲折。之後更不
待人問，自己就搶著作答，把自己說的悲慘無比可憐無比，“我都成這樣了，你還能無動於衷嗎？”
這又是一道曲折，兩句詩拐了三道彎，義山之“曲”可見一斑。但“茂陵秋雨病相如”，兩個意象
疊加而成的長名詞，把義山的窘困表現的傳神到位，確實是好結句。又有張祜《聽歌》：“不堪昨
夜先垂淚，西去陽關第一聲”，《聽箏》：“分明似說長城苦，水咽雲寒一夜風”，都用長名詞結尾，
“陽關第一聲”說的是垂淚的原因，而《聽箏》里的“一夜風”則是形容箏聲的效果。 
    七絕的結尾技巧還有很多，像假設句式“但使龍城飛將在，不教胡馬度陰山”（王昌齡《從
軍行》），遞進句式“無端更渡桑乾水，卻望并州是故鄉”（賈島《渡桑乾》），祈使句“從今有雨
君須記，來聽蕭蕭打葉聲”（韓愈《盆池》），讓步句式“縱使晴明無雨色，入雲深處亦沾衣”（張
旭《山行留客》），否定命令句式“莫愁前路無知己，天下誰人不識君”（高適《別董大》），形形
色色，舉不勝舉。概而觀之，散語自然流暢，可以隨心所欲的調配組合，無窮變化，在什麼樣的
結尾中均可大顯身手。而對結除了在寫景、鋪陳場面上具有若干表現能力，其餘諸方面都遠遠遜
於散語，或是做不好，或是根本做不了。 
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柒  當句對的一枝獨秀 
 
    對偶結句由於自身的表達障礙，以至遭人冷淡，最終幾乎被棄之不用，從七絕發展的總趨勢
上看，這是個不容置疑的事實。然而，有一種對仗——當句對，或云“同字當句對”不僅被保留，
而且日益發展，為越來越多的詩人所鍾愛。 
    何為“同字當句對”？前引杜甫絕句： 
  窗含西嶺千秋雪，門泊東吳萬里船。 
這是一般的對子。而此詩的頭兩句： 
  兩個黃鸝鳴翠柳，一行白鷺上青天。 
出句中的“黃鸝”與“翠柳”成對，對句中的“白鷺”與“青天”成對，這邊叫當句對，杜牧的
“青山隱隱水迢迢”，李商隱的“碧鸚鵡對紅薔薇”都屬於這種句法。如果再進一步，一句之中不
僅兩詞相對，更同時使用了相同的一個字，成了這樣的形式： 
  一叫一回腸一斷，三春三月憶三巴。（李白《宣城見杜鵑花》） 
  戎馬不如歸馬逸，千家今有百家存。（杜甫《白帝》） 
這種句式到底怎麼稱呼，似乎沒有一個統一的說法，宋人洪邁在《容齋隨筆》就叫他當句對，今
人蔣紹愚《唐詩語言研究》稱其為雙擬對，有又稱其為連珠格的（10）。筆者以為舊說法裡面的
“當句對”比較清楚明白，爲了更與一般當句對相區別，叫它“同字當句對”可能最為妥當。 
    最早用同字當句對的大約是高宗武后時的嚴朝隱，他的《餞唐永昌》云： 
  洛陽難理若棼絲，椎破連環定不疑。 
  鸚鵡休言秦地樂，回頭一顧一相思。 
前兩句說友人赴任洛陽定會大有作為，后兩句言思念之情，用了“一顧一相思”的當句對，很有
些味道。玄宗時號稱“許燕大手筆”之一的蘇颋也寫過當句對，不過他是用在詩的第一句：“車
如流水馬如龍，仙史高臺十二重”(11)，寫賓客盈門十分生動，而“車水馬龍”竟成了成語，流
傳至今。大約同時的郭震有《惜花》詩，其云： 
  豔拂衣襟柳拂懷，繞枝閒共蝶徘徊。 
  春風滿目還惆悵，半欲離披半未開。 
四句詩里兩句用了當句對，第一句說豔花拂衣襟柳花（也就是楊花）拂胸懷，對兩個動詞“拂”，
第四句說花有的凋落有的沒開，這回對的是兩個虛詞“半”。開天時期，使用當句對的詩人漸漸多
起來，像儲光羲《寄孫山人》第二句：“水滿清江花滿山”，賈至《別裴九弟》末句：“蘆風似勝竹
風幽”，李白《清平調詞》之一的頭一句：“雲想衣裳花想容”，《宣城見杜鵑花》后兩句：“一叫一
回腸一斷，三春三月憶三巴”，都是些風韻迥長的好句子。其中特別值得注意的是常建，他的《嶺
  
57 
猿》應該代表了盛唐七絕句式的最高水準： 
裊裊淒淒清且切，鷓鴣飛處又斜陽。 
相思嶺上相思淚，不到三聲合斷腸。 
第一句用疊字，第二句名詞句，三句同字當句對，四句散結。四句四種變化，接承流暢，渾然一
體。當然，盛唐時影響最大的還是杜甫，杜甫工對句，對當句對這一形式自然不會放過，他七絕
用當句對的例子，如《贈花卿》：“半入江風半入雲”，《江畔獨步尋花》之三：“多事紅花映白
花”，之五：“可愛深紅愛淺紅”，《絕句四首》之四：“色過棕亭入草亭”。七絕之外，杜甫在
其他詩體里亦時時有意識地使用當句對。七律《曲江對酒》：“桃花細逐楊花落，黃鳥時兼白鳥
飛”，《進艇》：“南京久客耕南畝，北望傷神坐北窗”，《聞官軍收河南河北》：“即從巴峽穿巫
峽，便下襄陽向洛陽”，五律《九日五首》之二：“舊日重陽日，傳杯不放杯”，諸如此類，數
量不少。或許是杜甫影響力的作用吧，這之後越來越多的詩人使用當句對，我們看大曆諸公的這
些名句佳作： 
  數日鶯花皆落羽，一回春至一傷心。（錢起《長安落第》） 
猿啼客散暮江頭，人自傷心水自流。（劉長卿《重送裴郎中貶吉州》） 
  家在故林吳楚間，冰為溪水玉為山。（戴叔倫《送上饒嚴明府攝玉山》） 
  力微恩重諒難報，不是行人不解愁。（盧綸《將赴京留獻令公》） 
  把君詩句西歸去，一度相思一度吟。（戎昱《別公安賈明府》） 
  半是半非君莫問，好山長在水長流。（李涉《重登岳陽樓》） 
元和以後，當句對更成為詩家必用的通常句法，而且越做越精： 
長安夜夜家家月，幾處笙歌幾處愁？（章孝標《 八月》） 
  他家本是無情物，一向南飛又北飛。（薛濤《柳絮》） 
  卻知夜夜愁相似，爾正啼時我正吟。（雍陶《聞杜鵑》） 
  江上晴樓翠靄間，滿簾春水滿窗山。（李群玉《漢陽太白樓》） 
  青龍寺里三門上，立為南山不為僧。（林寬《長安遣懷》） 
  東邊日出西邊雨，道是無晴卻有晴。（劉禹錫《竹枝詞》） 
李翱，本以文章學問著稱，作詩不多，但《贈藥山高僧惟嚴》這首七絕寫得實在漂亮，而且四句
裡竟用了兩句當句對：  
  練得身形似鶴形，千株松下兩函經。 
 我來問道無餘說，雲在青霄水在瓶。 
筆者自己感覺，一句“雲在清霄水在瓶”給人留下的印象，比後來無數禪宗論道的棒喝、機鋒都
鮮明深刻得多。中唐大家首推元白，白居易有一首七律《寄韜光禪師》，全用當句對，最是有名： 
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一山分作兩山門，兩寺原從一寺分。 
東澗水流西澗水，南山雲起北山雲。 
前臺花發後臺見，上界鐘聲下界聞。 
遙想吾師行道處，天香桂子落紛紛。 
詩之好壞另當別論，僅看形式便知白居易對當句對是花了心思、用了功夫的。白居易七絕數量大，
其中用的當句對，在詩人里大概也是最多的，幾近三十例，如《暮江吟》：“可憐九月初三夜，露
似真珠月似弓”，《移牡丹栽》：“紅芳堪惜還堪恨，百處移將百處開”，《劉家花》：“處處傷心
心始悟，多情不及少情人”，《仇家酒》：“時到仇家非愛酒，醉時心勝醒時心”，都廣為人們傳
頌。元稹當句對沒有白居易那麼多，但不乏佳句，比如懷念亡妻韋叢的名作《離思》： 
曾經滄海難為水，除卻巫山不是雲。 
取次花叢懶回顧，半緣修道半緣君。 
元稹當句對喜歡對“滿”，如《靖安窮居》：“野人住處無名利，草滿空階樹滿園”，《定僧》：“野
僧偶向花前定，滿樹狂風滿樹花”，《雪後宿同軌店上法護寺》：“滿山殘雪滿山風，野寺無人院
院空”，兩個“滿”字鋪張出一股巨大的氣勢。 
   晚唐七絕名家沒有不用當句對的，杜牧的當句對總有十幾例吧，像人人皆知的“煙籠寒水月籠
沙，夜泊秦淮近酒家”（《泊秦淮》），“依依故國樊川恨，半掩村橋半拂溪”（《柳》），“一夕小敷山
下夢，水如環佩月如襟”（《沈下賢》）。李商隱的當句對也是膾炙人口，《賈生》：“可憐夜半虛前
席，不問蒼生問鬼神”，《寄韓冬郎》：“桐花萬里丹山路，雛鳳清於老鳳聲”，《杜司勳》：“刻
意傷春復傷別，人間惟有杜司勳”，當句對的數量與杜牧不相上下。杜牧的摯友嚴惲雖稱不上大
家，可他的一首《惜花》詩讓他名留詩史： 
  盡日問花花不語，為誰零落為誰開？ 
典型的晚唐風格，妙在精巧。先是構思巧，以問句傳達惋惜之情，再是句式巧，上句頂針格“問
花花不語”，下句兩個“為誰”相對，轉承流暢，天衣無縫。就這兩句便拔了唐人詠花詩之頭籌。 
    大中以後，再往下數就是鄭谷、韓偓、韋莊了。鄭谷的當句對有十例左右，首推的當然是他
的名作《淮上與友人別》： 
  揚子江頭楊柳春，楊花愁殺渡江人。 
  數聲風笛離亭晚，君向瀟湘我向秦。 
首、尾用了兩句當句對，尤其是末句的“君向”、“我向”最為歷代詩論家激賞不已。另外一首
《重訪黃神谷東禪者》形式上很有意思： 
  初塵芸閣來禪閣，卻訪支郎是老郎。 
  我趣轉卑君趣靜，數峰秋雪一爐香。 
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首句以“閣”對，二句以“郎”對，三句以“趣”對，三個同字當句對，第四句“數峰秋雪”和
“一爐香”兩個名詞作對，又是一個當句對。韓偓《醉著》頭兩句用當句對，後接兩個散句，詩
寫得極是飄逸瀟灑： 
萬里清江萬里天，一村桑柘一村煙。 
漁翁醉著無人喚，過午醒來雪滿船。 
另一首名作《龍溪道中》的當句對則是用在一頭一尾，描寫戰亂後的荒涼蕭瑟： 
  水自潺湲日自斜，盡無雞犬有鳴鴉。 
  千村萬落如寒食，不見人煙空見花。 
韋莊的當句對也在十個前後，《送日本僧歸》：“此去與師誰共到，一船明月一帆風”，《宜君縣北卜
居不遂留題王秀才》：“門前積雪深三尺，火滿紅爐酒滿瓢。”《長干塘別徐秀才》四句中用了三
個當句對： 
  亂離時節別離輕，別酒應須滿滿傾。 
  才喜相逢又相送，有情爭得似無情。 
此外，還有崔櫓“明月自來還自去，更無人依玉欄杆”（《華清宮》），杜荀鶴“北畔是山南畔海，
只堪圖畫不堪行”（《閩中秋思》），羅隱“今朝有酒今朝醉，明日愁來明日愁”（《自遣》），“採
得百花成蜜後，為誰辛苦為誰甜”（《蜂》），好句無數，不勝枚舉。 
    以上簡略敘述了同字當句對發生發展的大致進程。從引用的大量例句中，我們應該已經感覺
到這種對仗形式的特點：第一，相同的字兩次甚至三次出現在一個句子里，勢必強烈衝擊眼球，
造成深刻的印象。像“三春三月憶三巴”，“道是無晴卻有晴”這樣的句子，不管是什麽人都會過
目不忘。第二，一句之中的同字對仗給句子帶來強烈鮮明的節奏感，造成循環往復的音樂效果，
讀起來朗朗上口，同時又使句子形態勻稱平衡，看起來也漂亮。第三，這種對偶一點不呆板，似
對似散，這時它的功能實際上就相當於一個散句，可以和散句流暢銜接，又可以用在作品中的任
何位置上。一句當句對，一句散句的組合形式最為常見，數量最多，也最富於流動變化。當然也
有上句下句都是當句對的，這裡又有兩種情況，一種是上句下句句式並不相同，比如上舉白居易
《移牡丹栽》：“紅芳堪惜還堪恨，百處移將百處開”，元稹《春曉》：“半欲天明半未明，醉聞
花氣睡聞鶯”，劉禹錫《竹枝詞十二首》之十：“東邊日出西邊雨，道是無晴卻有晴”，也就是
說，一句之中自己對仗，而上句下句相互不對仗，這樣的句子跟散句大致相同，沒有一般對仗的
生硬呆板。另一種情況是兩句當句對句式完全一樣，像“今朝有酒今朝醉，明日愁來明日愁”，這
樣的句子就比較呆板，所幸這種句式在當句對中只占很少數量。總之，當句對既保持了對句節奏
鮮明形式整齊的優勢，又兼容了散句的變化與流暢，形式上像是對句，但用起來完全可以當一個
散句來用，這麼方便這麼完美的東西上哪去找！於是乎詩人們越來越鍾情于當句對，嘔心瀝血，
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刻意經營，把這當句對越做越多，越做越巧——好東西總是受歡迎的。 
 
 
捌  當句對作結句 
 
    當句對相當於一個散句，他可以出現在詩中任何位置，但從整體上看，用於結尾三四句的要
遠遠多於一二句，我們上面舉的例子十之七八都是結句。當句對兼有對句散句的兩方優勢，於製
造七絕悠悠不盡的情韻最是得力，用在結尾乃是最佳選擇。 
    用於結尾的當句對有以下幾種句式：第一種，三句用散，四句用對，這種句式數量最多，李
商隱就最愛用這種寫法，比如《隋宮》：“春風舉國裁宮錦，半作障泥半作帆”，《賈生》：“可憐
夜半虛前席，不問蒼生問鬼神”。第二種，三句用對，四句用散，像錢起《王右丞堂前芍藥花開
悽然感懷》：“主人不在花長在，更有青松守歲寒”，戎昱《征人歸鄉》：“故將別淚和鄉淚，今
日闌幹濕汝衣”。這兩種句式各有所長，旗鼓相當。當句對與散句接承使用時，對句會顯示出節
奏鮮明、形式齊整的特點，造成一種緊張感，而散句則顯得更舒暢飄灑，帶有舒緩悠長的氣度，
這樣對、散相連，便製造出一張一弛、一緊一緩的藝術效果。三散四對是先弛後張，三對四散是
先張後弛，異曲同工，都可在流動變化中造出一唱三歎、餘音繞梁的情韻。這兩種句式占了全部
當句對的百分之九十以上。第三種句式是上下兩句都用當句對，上文已經講過分兩種，兩句句式
不同者大體跟散句無異，而句式相同者便又成“半律”，這類“半律”數量極少，純是詩人偶一為
之。 
    當句對自身的對法也有各種變化，我們給它做一個簡單的整理歸類，先看動詞對： 
甲， 李商隱《柳》：“如何肯到清秋日，已帶斜陽又帶蟬”，兩個“帶”作對，分別在句中的
第二字和第六字，又同帶副詞，“已帶”，“又帶”念起來有一種循環回覆的節奏感，
而兩個賓語字數不同，給人以變化流動的感覺。 
乙， 李商隱《賈生》：“可憐夜半虛前席，不問蒼生問鬼神”，也是動賓結構，但動詞位置在
第二字、第五字。 
丙， 李商隱《楚吟》：“楚天長短黃昏雨，宋玉無愁亦自愁”，這是一個主謂結構，動詞分別在
句中第四及第七字。 
丁， 白居易《寄陸補闕》：“秋風惆悵須吹散，雞在中庭鶴在雲”，同樣是主謂結構，但相對動
詞一個在第二字，一個在第六字。                  
戊， 劉駕《曉登迎春閣》：“香風滿閣花滿樹，樹樹樹梢啼曉鶯”，當句對在上句，滿閣對滿
樹，整個句子還是主謂結構，但動詞位置又有變化，分處三、六。 
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己， 李商隱《杜司勳》：“刻意傷春復傷別，人間惟有杜司勳”，這回是副詞加動詞結構，動
詞位置是第三和第六字。 
下面看虛詞對： 
甲， 元稹《酬樂天雨後見寄》：“黃泉便是通州郡，漸入深泥漸到州”，副詞“漸”分別在一、
五位置。“半”這個副詞在詩裡頭用得最多，基本上都是這個句式，像“半作障泥半作
帆”（李商隱《隋宮》），“半留相送半迎歸”（李商隱《離亭賦得折楊柳》），“半是悲
哀半是愁”（杜牧《寓題》）等等。 
乙， 元稹《智度師》：“石榴園下擒生處，獨自閑行獨自歸”，兩字副詞“獨自”位置在一二和
五六。 
丙， 白居易《早春獨登天宮闕》：“無限遊人遙怪我，緣何最老最先來”，兩“最”字，一在三，
一在五。 
丁， 崔櫓《華清宮》：“明月自來還自去，更無人依玉欄杆”，副詞“自”，分處三六。 
戊， 林寬《長安遣懷》：“青龍寺里三門上，立為南山不為僧”，兩個“為”，一在第二字，一
在第六。 
己， 皮日休《重題薔薇》：“可憐細麗難勝日，照得深紅作淺紅”，“紅”是形容詞，位置分
居四、七。 
最後看名詞對： 
甲， 同字在二、六位置做對的最多，如李商隱《龍池》：“夜半宴歸宮漏永，薛王沉醉壽王醒”，
《櫻桃花下》：“他日未開今日謝，嘉辰長短是參差”。 
乙， 白居易《閒出》：“馬蹄知意緣行熟，不向楊家即庾家”，對在第四及第七字。 
丙， 白居易《韓公堆寄元九》：“努力南行少惆悵，江州猶似勝通州”，對在二、七位置。 
丁， 又有三字名詞的對仗，結構大體一致，兩個三言名詞中間加上一個動詞，其間又小有差
別，比如徐凝《和嵩陽客月夜憶上清人》：瑤池月勝嵩陽月，人在玉清眠不眠”，同字出
在三、七。而白居易《紫薇花》：“紫薇花對紫微郎”，兩個“紫”分置一、五位置。又
白氏《得楊湖州書》：“柳使君輸楊使君”，同字在二三、六七位置。 
戊， 簡單說一句數量詞的對子，常見的句式是同字對在一、五或一二、五六的位置，如錢起
《長安落第》：“一回春至一傷心”，戎昱《別公安賈明府》：“一度相思一度吟”，偶
有例外，如許渾《題四皓廟》：“山酒一壺歌一曲，漢家天子忌功臣”，韓偓《秋霖夜憶
家》：“不知短髮能多少，一滴秋霖白一莖”。 
即使是一般的流覽閱讀，我們也能感覺出當句對的靈活變化，通過上面的整理歸納，更可以把模
糊籠統的感覺條理化，清晰化：當句對有許多種對法，動詞、名詞、形容詞、副詞都可作對，而
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且同字作對的位置也很自由，只要你富於才思，那對在一、六位置也行，對在二、五也可，七個
字的天地任你馳騁。 
    靈活多變的句式對製造七絕的風情神韻大有幫助。作詩都講究求變化忌平直，尤其是七絕，
形制短小，全靠風韻取勝。而這風韻來自奇妙的構思、精美的辭藻，也來自流動變化的句式。呆
板的對結，就算選它最拿手的寫景若“窗含西嶺千秋雪，門泊東吳萬里船”，它所提供的也只是
一種靜止的美，難以延伸。而當句對既有散語的流暢，又有對仗的嚴整，用它與散句承接收結全
詩，最能製造出綿綿不絕的餘韵。 
 
 
玖  簡短的總結 
 
    七絕在唐代是一個新興詩體，一開始它的格律寫法并不成型，人們對它也還不熟悉，正在進
行各種嘗試探索。至於作結尾，大家承續的無非是兩條路子，一是古詩、民歌的散結，一是截斷
律詩的對結。經過初唐盛唐百來年的實踐，對結在傳情達意上顯出種種缺欠，遠比不上自由順暢
的散結，於是優勝劣汰，對結的使用越來越少，幾乎退出詩壇。然而有一種似對非對的當句對形
式卻被保留。當句對同時具有散句的流暢和對句的嚴整，又可以當成一個散句隨意地同其他散句
接承，於製造詩之風情餘韵最是得力有效，所以為人們所喜愛，被廣泛地使用於七絕的結尾。“半
律”衰落下去，當句對興盛起來，這一事實正好從一個側面反映出唐代七絕在不斷的發展演進，
從幼稚一步一步走向成熟。 
 
 
註釋 
1 楊慎《升庵詩話》卷十四 
2 胡應麟《詩藪·內篇》卷六 
3 《全唐詩》卷二二六杜甫《覓桃栽》 
4 同上卷杜甫《憑韋少府班覓松樹子》 
5 同上卷杜甫《憑何十一少府邕覓榿樹栽》 
6 《全唐詩》卷二二七杜甫《江畔獨步尋花七絕句》之五 
7 《全唐詩》卷二二六杜甫《贈花卿》 
8 《全唐詩》卷二三二杜甫《江南逢李龜年》 
9 《升庵詩話》卷十 
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10 施蟄存《唐詩百話》501頁 
11 《全唐詩》卷七四蘇頲《夜宴安樂公主新宅》 
